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L’“humor peccante” di Vincenzo Giustiniani.
L’innovativa presentazione dell’Antico nelle due gallerie
di palazzo Giustiniani a Roma (1630-1830 circa)
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per il suo 65° compleanno
Chi nel XVII o XVIII secolo avesse goduto del privile­
gio di poter visitare il palazzo romano della famiglia 
Giustiniani, non avrebbe potuto fare a meno di rende­
re omaggio alla statua della Minerva (fig. I)1: quasi 
tutte le più importanti guide di Roma dell’epoca la 
elogiavano come una delle massime attrazioni della 
collezione2. La statua, in cui si riconosceva una figura 
di culto greca proveniente dal Tempio di Minerva3 oc­
cupò, come le si confaceva, un posto d’onore nella 
Galleria Giustiniana stampata nel 1636. L’immagine di 
Minerva inaugurò la serie di incisioni derivate dalle 
più preziose sculture di Vincenzo Giustiniani4. Ma 
com’era presentato l’originale? Che rapporto esisteva 
tra la Galleria “stampata” e quella reale di Vincenzo 
Giustiniani?
Questo saggio ricostruisce il concetto espositivo, piut­
tosto singolare per la sua epoca, in base al quale erano 
collocate le antichità nella galleria di palazzo Giusti­
niani. E in modo tanto più plastico emergono le par­
ticolarità di quel concetto al confronto con la seconda 
galleria del palazzo, finora sconosciuta e allestita nel 
1788. L’analisi delle due gallerie evidenzia alcune svol­
te nell’esposizione delle antichità a Roma e mostra co­
me con gli stessi pezzi si potessero comunicare idee del 
tutto diverse.
Quando nel 1590 il palazzo di Francesco Vento, situa­
to di fronte alla chiesa di S. Luigi dei Francesi, divenne 
di proprietà dei Giustiniani, disponeva già di una gal­
leria decorata con affreschi di episodi tratti dalla vita 
di re Salomone (fig. 2). L’ambiente stretto e lungo era 
illuminato da due finestre nel lato corto meridionale 
e, a nord, disponeva di un’uscita su un cortile, la co­
siddetta “Uccelliera” (fig. 3)5.
Fino a quando fu in vita il cardinale Benedetto Giusti­
niani, questa galleria faceva parte del suo appartamen­
to e vi venivano conservati dipinti religiosi6. Dopo la 
sua morte, il fratello Vincenzo si appropriò di questo 
ambiente. Non si sa quando esattamente la collezione 
di antichità vi venisse collocata. Nei primi anni Trenta 
del Seicento, quando alloggiava a palazzo Giustiniani 
Joachim von Sandrart, le antichità ad ogni modo era­
no già esposte nella galleria7. Dalla descrizione di San­
drart sembra che all’epoca le sculture fossero già pre­
sentate nella forma documentata poi in modo più 
esatto nell’inventario del lascito di Vincenzo del 1638: 
“Sorprendente però sopra ogni cosa è il grande salone 
ovvero l’Antiquarium: dentro stanno ammucchiate, 
sui lati tutt’attorno, statue di figure intere appoggiate 
contro il muro e mescolate con busti. Inoltre a terra ci 
sono molti busti e teste collocati a 6 e 8 gli uni dietro 
gli altri”8. Mentre Sandrart afferma che in quell’“Anti- 
quarium” si sarebbero trovati oltre 500 oggetti, l’inven­
tario del 1638 riporta la cifra un po’ più modesta di 
247 pezzi9. L’imponente quantità degli oggetti esposti 
indusse Guerrini a credere che Vincenzo avesse fatto 
imbiancare gli affreschi sulle pareti della galleria, per 
potervi collocare busti su mensole10. L’inventario però 
ne dà un’altra immagine. Esso riferisce che su ogni la­
to lungo erano collocate quattro file di oggetti. Le due 
file poste direttamente davanti alla parete erano com­
poste da statue e busti, talvolta messi su piedistalli 
(“sgabelloni”)11. “Accanto” (cioè lateralmente e non 
sopra) seguivano due ulteriori file di busti senza piedi­
stalli. Questi busti avevano solo dei bassi “pieducci” e 
un’altezza media di appena 70 cm. Ciò corrisponde al­
l’asserzione di Sandrart, secondo cui i busti avrebbero 
poggiato direttamente sul pavimento.
Oltre alle antichità, Vincenzo Giustiniani, nella sua 
galleria, espose anche sedici dipinti a tema prevalente­
mente religioso12. “Modernamente si è messo in uso di 
parare i palazzi compitamente co’ quadri, per andare 
variando l’uso de’ paramenti sontuosi usati per il pas­
sato”: così egli scriveva nel suo Discorso sopra la pittu­
ra13. Ma sedici dipinti non erano assolutamente suffi­
cienti a ricoprire le pareti della galleria così fittamente 
come se fossero arazzi. Piuttosto continuavano a far da 
sfondo evidentemente ancora gli antichi affreschi. Pi- 
naroli infatti li aveva visti e descritti ancora nel 1725 
nella sua guida di Roma, molto esatta ed affidabile14. 
La galleria di Vincenzo Giustiniani offriva perciò al vi­
sitatore molte e svariate impressioni: affreschi sulla 
volta ispirati all’Antico Testamento, pitture paesaggi­
stiche sulle pareti, dipinti moderni a tema religioso e 
un’enorme quantità di antiche sculture. All’epoca una 
tale mescolanza di oggetti risultava abbastanza insolita 
nelle gallerie romane. In genere le antichità venivano 
esposte a Roma in un ambiente coerentemente antico 
- si pensi ad esempio alle gallerie Capodiferro-Spada 
(1555 circa), Medici (1580 circa), Rucellai-Ruspoli 
(1583-1586) o Farnese (1597-1602). Le sculture, relati­
vamente poche e scelte con cura, erano sempre inte­
grate in un sistema regolare di nicchie parietali e inse-
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rite in un programma di affreschi, che evocava l’anti­
chità attraverso forme classiche e temi mitologici15.
Mentre queste gallerie miravano ad un’unità estetica e 
tematica “all’antica”, nella galleria di Villa Borghese 
esisteva un legame tra passato e presente. Attraverso la 
combinazione di sculture antiche e moderni ritratti di 
sovrani, si stilizzava lì la “Roma moderna” come glo­
riosa continuazione della “Roma antica”16. Con un’ac­
centuazione leggermente diversa, anche la galleria di 
palazzo Giustiniani era un professarsi a favore della 
modernità. Vincenzo Giustiniani non cercò di risve­
gliare l’illusione completa di un ambiente classico-an­
tico, ma creò uno spazio nel quale confluivano le tra­
dizioni pagane, ebraiche e cristiane della moderna 
cultura occidentale. Nel suo Discorso sopra la pittura 
egli sottolineava il fatto che ogni genere pittorico 
avrebbe dovuto essere giudicato secondo le sue pro­
prie leggi e invitava ad esplorare le specifiche bellezze 
di questi singoli generi17. In modo analogo Vincenzo 
richiedeva ai visitatori della sua galleria la flessibilità 
intellettuale di saper apprezzare in egual misura sia la 
moderna pittura cristiana che gli affreschi ispirati al- 
l’Antico Testamento e le immagini degli dei antichi, 
nelle loro rispettive specifiche qualità: la modernità 
deve spingersi oltre l’imitazione dell’Antico, essa ri­
chiede la capacità di sapersi confrontare con le diverse 
tradizioni.
L’eccentrico accostamento degli oggetti esposti attirò 
l’attenzione sul gusto personale di Giustiniani, respon­
sabile della scelta. Elizabeth Cropper ha già spiegato 
quale ruolo centrale avesse nei Discorsi di Giustiniani il 
tema del gusto personale18. Nel 1615 Vincenzo Sca- 
mozzi definì la collezione d’arte “un ritratto del gran­
de e nobile animo del suo proprietario”19. Analoga­
mente la galleria di palazzo Giustiniani può essere in­
terpretata come l’autoritratto di un mecenate, che qui 
mostra il suo gusto moderno.
Ancora più insolita della scelta degli oggetti era poi la 
loro presentazione. Al contrario di altri collezionisti 
romani, che esponevano nelle loro gallerie solo poche 
antichità scelte con cura, Vincenzo Giustiniani popolò 
l’ambiente con un esercito di statue (fig. 4). Addossate 
l’una all’altra, esse erano disposte su più file ed erano 
dislocate volutamente in modo asimmetrico: mentre 
di fronte all’ingresso si trovavano quasi solo busti, dai 
quali qui e là ogni tanto spuntava una statua isolata, al­
trove si alternavano in vivace sequenza statue, busti e 
statuette, e in alcuni punti si ammassavano grandi fi­
gure, formando un vero e proprio “bosco”. Special- 
mente in quest’ultimo caso doveva essere impossibile 
vedere adeguatamente le sculture dell’ultima fila. Ap­
pare quindi chiaro che qui non si trattava tanto di ren­
dere omaggio alle singole opere, quanto piuttosto di 
suscitare un’imponente impressione globale e creare 
raggruppamenti molto vari.
Si pone quindi la domanda da dove venisse lo spunto 
per questo concetto espositivo del tutto nuovo per Ro­
ma. Joachim von Sandrart, che nei primi anni Trenta 
del Seicento era presumibilmente il responsabile del­
l’esposizione dei quadri in palazzo Giustiniani20, stan­
do alle affermazioni della Teutsche Academie giocò un 
ruolo anche nella presentazione delle antichità21. Co­
me già citato, Sandrart usava al posto del termine “Gal­
leria”, quello più raro di “Antiquarium”. Implicava for­
se questo il riferimento ad una speciale tipologia di 
edifici? L’Antiquarium Cesi di Roma è da escludere co­
me modello, per la sua struttura completamente diver­
sa22; l’Antiquarium della Residenza di Monaco di Ba­
viera, completato nel 1600 circa e noto sia a Sandrart 
che al suo committente romano23, mostra invece carat­
teristiche analoghe alla galleria Giustiniani: l’ambiente 
lungo e con volta a botte conteneva un enorme nume­
ro di antichità, ordinate prima di tutto secondo l’a­
spetto decorativo24. “Queste antichità presentano qua­
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si tutte la medesima grandezza, tant’è che nella stessa 
Roma non è rintracciabile una collezione così comple­
ta”25, affermava Sandrart nel descrivere la collezione, 
che - stando alle sue informazioni - comprendeva 350 
busti di consoli, imperatori, imperatrici, eroi, sapienti 
e filosofi. In questa asserzione si profila un ideale, che 
si manifestò anche nella forma della Galleria Giusti­
niano, sia reale, che “stampata”: al posto di pochi og­
getti squisiti, si voleva offrire una panoramica più 
completa possibile dell’antica iconografia.
La differenza sostanziale tra l’Antiquarium monacen­
se e quello romano stava nel fatto che a Monaco di Ba­
viera le antichità erano integrate in un sistema archi­
tettonico regolare, mentre a Roma erano raggruppate 
in modo molto asimmetrico. Nella galleria Giustinia­
ni la concentrazione delle sculture cancellava i contor­
ni del singolo oggetto. Sequenze “ariose”, composte 
prevalentemente da busti, contrastavano con zone fit­
te, “oscure” formate da statue di grandi figure. Le an­
tichità erano state dislocate quasi come masse pittori­
che, per creare un “chiaroscuro”. Nel suo giudizio sui 
paesaggi di Tiziano e di Carracci, Vincenzo Giustinia­
ni aveva mostrato la sua sensibilità per l’estetica delle 
“macchie”26, cioè per uno stile che prepone luci e om­
bre al contorno ed è calcolato piuttosto per essere os­
servato da lontano che da vicino. Appunto su simili 
principi “pittorici” sembra poggiare la concezione del­
la galleria Giustiniani, in deciso contrasto con le altre 
gallerie di quell’epoca che presentavano le sculture 
sempre in una cornice strettamente architettonica. 
Che rapporto c’era dunque tra la galleria reale e quel­
la “stampata” di Vincenzo Giustiniani? La Minerva, che 
apre la pubblicazione in modo così trionfale (fig. 1), si 
ritrovava in una posizione marginale nella galleria 
reale. Le era stato posto vicino, probabilmente per 
motivi del tutto formali, un Adone, che nella raccolta 
di incisioni compare solo molto più avanti27. Ma che 
cosa c’era al centro del lato di fronte all’ingresso, dove 
ci si sarebbe aspettati il pezzo più importante della 
collezione? Un caprone! (fig. 4, n. 258).
Il Caprone, una personificazione degli istinti animale­
schi, era fiancheggiato da figure non meno lascive: 
due amorini, una baccante e Leda con il suo amante, 
il cigno (fig. 5). Tre delle quattro statue gesticolavano 
in direzione dell’ingresso, come per appellarsi al visi­
tatore. Se il visitatore romano dell’epoca era abituato 
a trovarsi davanti statue maestosamente pacate e in­
serite in nicchie, qui le sculture sembravano rivolger­
gli la parola direttamente e in modo scherzoso; lo sco­
po della Galleria Giustiniano pubblicata, cioè risve­
gliare l’antichità quasi a nuova vita28, risultava così 
raggiunto anche nel palazzo.
Poiché nel Seicento molte famiglie nobili amavano far
2. Veduta delPinterno 
della prima galleria 
di palazzo Giustiniani 
(fig. 7, n. 1).
3. Pianta di palazzo 
Giustiniani (G.B. Falda, 
Nuovi disegni 
dell’architetture, e 
piante de palazzi di 
Roma de’ più celebri 
architetti, libro secondo, 
tav. 41 ).
I‘i,xia rat. pu.aj.j.o dell' Ecc”’3ia. Principe Ciwinmni
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4. Ricostruzione 
dell’esposizione delle 
antichità nella prima 
galleria di palazzo 
Giustiniani. Situazione 
del 1638.1 numeri si 
riferiscono all’inventario 
del 1638 (gallottini 
[1998b],pp. 89-95).
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risalire il loro casato fino agli imperatori romani, le 
collezioni di antichità assumevano spesso un carattere 
solenne, celebrativo (si pensi ad esempio alla già citata 
serie di imperatori nella galleria Rucellai). La famiglia 
Giustiniani pretendeva di discendere direttamente dal­
l’imperatore Giustiniano29. Vincenzo tuttavia mostrò 
chiaramente che per lui i busti della sua collezione era­
no solo oggetti d’arte. Non li collocò in un ordine cro­
nologico corretto, ma li sparpagliò nella galleria ed 
espose spesso più busti dello stesso imperatore assie­
me, evitando consapevolmente di creare una sequenza 
genealogica. Nel caso dei busti femminili accanto agli 
imperatori, non si trattava delle loro effettive compa­
gne, ma di sculture al momento disponibili (più im­
portante dell’accoppiamento storico fu quindi forse 
quella punta di erotismo che caratterizzava il gruppo 
centrale)30.
Che Vincenzo Giustiniani ponesse al centro della sua 
galleria non un imperatore, un antico eroe o la dea del­
l’arte, ma un caprone, ebbe un effetto quasi ironico e 
dovette suscitare “meraviglia”. Il caprone, i cui frivoli 
compagni sottolineano ancora di più la sua potenza 
animalesca, sembra farsi gioco delle gallerie di anti­
chità troppo serie e addirittura genealogiche.
È significativo che il caprone manchi del tutto nella 
pubblicazione. La Galleria Giustiniana “stampata” è 
organizzata in modo gerarchico. Cominciando con 
Minerva, la dea della sapienza e delle arti, l’opera si fa 
strada gradualmente attraverso l’Olimpo verso gli eroi 
umani, ma non cade mai nel bestiale. Per consentire 
dei confronti, tutte le sculture dello stesso tipo si sus­
seguono direttamente Luna dopo l’altra - un principio 
che nella galleria reale venne strettamente evitato per 
favorire la varietas. Mentre la versione stampata si pre­
sentava come un utile repertorio iconografico31, nella 
galleria vera regnava un altro spirito, più giocoso, più 
“cortigiano”.
Forse queste diverse accentuazioni risalgono al contra­
sto tra Sandrart e il suo committente. Dell’Antiqua- 
rium monacense Sandrart elogiava soprattutto la cor­
retta sequenza cronologica e tematica dei busti32. Poi­
ché egli curò la pubblicazione delle incisioni33, essa do­
vrebbe rispecchiare il suo ideale di una galleria ben or­
dinata - mentre nel palazzo l’articolazione “scientifica” 
dovette far posto ad una esposizione “più frivola”, con 
la quale Vincenzo Giustiniani poteva divertire e sba­
lordire i suoi ospiti. Verso la fine della sua vita il mar­
chese si pentì poi di questo suo “humor peccante”, che 
lo aveva guidato nel mettere assieme la sua collezione, 
e cercò di espiarlo. Infatti in un codicillo del suo testa­
mento predispose che tutti gli introiti derivanti dalla 
pubblicazione della Galleria Giustiniana andassero ai 
suoi parenti più poveri34.
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Dopo la morte di Vincenzo, la galleria rimase intatta 
fin nella seconda metà del XVIII secolo - questo è, 
quanto meno, ciò a cui fanno pensare gli inventari del­
le sculture del 1667, 1684 e 1757, che, eccetto quattro 
busti tolti prima del 1667, elencano esattamente gli 
stessi pezzi del 163835. Qui però si dovrebbe trattare di 
semplici copie, prive di vero valore in quanto fonti36, 
poiché in realtà si verificarono sicuramente dei cam­
biamenti nella galleria. Una fattura relativa a lavori di 
costruzione registra negli anni 1677-1679 numerosi 
trasporti di sculture in concomitanza con la ristruttu­
razione del palazzo allora in corso37; tra l’altro venne­
ro portate nuove statue nella galleria e tolti alcuni bu­
sti38. Nicodemus Tessin contò nel 1688 nella galleria 
solo 40 statue antiche e 99 busti in tutto e descrisse 
due oggetti, non ancora presenti nel 1638, “un bellis­
simo vaso schiacciato di marmo” e “una statua mo­
derna e tutta nuda del Cav. Bernini, quando era anco­
ra giovanissimo, fatta da suo padre”39. Anche Pietro 
Rossini ammirò nel 1693 “il Figliuolo del Cavalier 
Bernini”40, mentre il resoconto di viaggio di De La 
Lande del 1765-1766 conferma la presenza del vaso di 
marmo nella galleria41.
Nelle guide c’è una certa discordanza sull’ubicazione 
di una statuetta di bronzo raffigurante Ercole e il suo 
riscontro moderno, il Mercurio di Du Quesnoy: i due 
pezzi vengono citati talvolta come presenti nella galle­
ria e talvolta nelle stanze adiacenti. È probabile che 
cambiassero posto nel corso degli anni42. Da un in­
ventario dei dipinti redatto nel 1680 e non ancora 
pubblicato emerge inoltre che la galleria era stata ar­
ricchita con quindici quadri di Albani, e cioè i dodici
Apostoli più Cristo, Maria e Giovanni43.
Volendo credere all’accurato conteggio di Tessin, il 
numero delle sculture nella galleria si era quasi di­
mezzato tra il 1638 e il 1688. Si può supporre che le fi­
le di busti sul pavimento, visibili con difficoltà, fosse­
ro state tolte di mezzo. L’insolito principio espositivo 
su due file rimase però inalterato: come Bellori nel 
1664, anche Roisecco nel 1765 parlava di “due ordini 
assai numerosi di Statue”44. Un atteggiamento critico 
lo assunsero invece i visitatori francesi di Roma: “Il 
tutto è un miscuglio di buono e cattivo, gettato senza 
ordine e senza grazia sul pavimento di una grande gal­
leria denudata di ogni ornamento”, scriveva Charles de 
Brosses, in visita alla città eterna nel 173945, mentre De 
La Lande poco più tardi si esprimeva così: “La Galle­
ria è riempita e come ingombrata di statue, a destra e 
a sinistra, e in doppia fila, e sono quasi tutte cattive”46. 
L’inventario del 1793 documenta infine una presenta­
zione delle antichità completamente diversa. Nella 
“Galleria, o sia stanza ove sono collocate le statue più 
classiche” si trovavano ora solo 78 oggetti, esposti in 
gruppi simmetrici17. Forse a causa del fatto che molti 
di quei pezzi erano presenti già nell’inventario del 
1638, Gasparri nella sua ricostruzione si basò sulle di­
mensioni della galleria originaria48. I dati contenuti 
nell’inventario del 1793 indicano però che doveva 
trattarsi di un’altra galleria: stando ad essi, l’ambiente 
aveva infatti una “loggia e fenestra riguardante la piaz­
za alla Rotonda” nonché una “facciata ove sono le tre 
fenestre”49 - caratteristiche non presenti nella pianta 
della galleria originale (fig. 7, n. 1). Dove si trovava 
quindi la nuova galleria? E come si presentava?
5. Ricostruzione del 
gruppo centrale di 
sculture sulla parete 
espositiva principale 
della galleria. Situazione 
del 1638 (cfr.fìg. 4, 
nn. 256-260).
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6. Progetto relativo alla 
ristrutturazione di 
palazzo Giustiniani 
prevista nel 1650 circa. 
Pianta del piano nobile 
(ASR, Fondo
Giustiniani, busta 10, 
fase. 27/17).
7. Palazzo Giustiniani, 
pianta del piano nobile. 
Situazione attuale.
1 = prima galleria 
(antecedente il 1590)
2 = seconda galleria 
(anni 1671 eseguenti)
3 = ex “Stanza 
delle Veneri”
4 = ex “Stanza 
delle imperatrici
5 = ex “Stanza 
de’filosofi”
6 = ex “Stanza de' busti 
d’imperatori”
7 = terza galleria (anni 
1708 e seguenti)
Un decreto dei Maestri di strada del 15 settembre 1650 
indica che Andrea Giustiniani avesse l’intenzione, già a 
questa data, di ampliare il suo palazzo fino alla piazza 
della Rotonda50. Il suo matrimonio con Maria 
Pamphilj, una nipote del papa regnante Innocenzo X, 
favorì l’intento di Andrea sia per il permesso edilizio 
che per la scelta dell’architetto51. Francesco Borromini, 
dopo aver ristrutturato il palazzo di famiglia dei 
Pamphilj tra il 1645 e il 1650 circa, assunse così l’inca­
rico deH’ampliamento di palazzo Giustiniani, portato 
avanti infine da Domenico Legendre sulla base dei 
progetti di Borromini52. Tra l’altro era prevista la sud- 
divisione della vecchia galleria e la costruzione di una 
nuova, grandiosa galleria sul fianco orientale che, nel­
le sue proporzioni e nell’insolita illuminazione attra­
verso rispettivamente tre finestre sui due lati corti, 
avrebbe dovuto assomigliare alla galleria Pamphilj di 
Borromini (fig. 6)53. Rispetto alla galleria di palazzo 
Giustiniani fino allora esistente, la superficie espositi­
va si sarebbe più che raddoppiata.
Mentre sotto Borromini i lavori di costruzione si con­
centrarono nella parte nord-occidentale del palazzo, a 
partire dal 1671, e sotto la direzione di Legendre, ven­
ne costruita la nuova aia orientale, che si estendeva 
verso il Pantheon. I relativi documenti edilizi denomi­
nano il grandioso ambiente rettangolare nel piano no­
bile di quell’ala alternativamente come “camerone” o 
come “galleria” (fig. 7, n. 2)54. In effetti il predetto am­
biente si trova esattamente al posto della galleria pro­
gettata, e la sua parete meridionale coincide con la pa­
rete divisoria schizzata con linee sottili nel progetto 
della galleria (fig. 6). Quella parete divisoria sembra al­
ludere ad una genesi in due fasi della galleria: è presu­
mibile infatti che il terreno necessario per l’edificazio­
ne della sua parte meridionale dovesse ancora essere 
acquistato e quindi in un primo momento dovesse ve­
nir eretta solo la sua metà settentrionale (come avven­
ne poi a partire dal 1671). L’agognato ampliamento 
verso sud tuttavia non potè mai essere realizzato.
Maggior successo ebbe invece l’espansione del palazzo 
verso est. Stando ai predetti documenti, Legendre co­
struì, accanto alla rudimentale galleria, anche il tratto 
stretto e lungo, comprendente quattro stanze quadrate 
nel piano nobile (fig. 7, nn. 3-6)55. Il progetto (fig. 6), 
tuttavia, dimostra che si voleva continuare l’ala ancora 
più verso est (come si vede dalla porta nell’ultima stan­
za e dalle linee tracciate in proseguimento dell’ala). A 
questo scopo però era d’intralcio la “casa di Monsignor 
Francesco Erasmi”. Su un’incisione del 1699 è chiara­
mente riconoscibile questo immobile tra palazzo Giu­
stiniani e piazza della Rotonda56. I Giustiniani intra­
presero alla fine del XVII e all’inizio del XVIII secolo 
diversi tentativi di acquistare quella casa e i possedi-
menti confinanti57. Dopo esservi riusciti, si potè final­
mente cominciare nel 1708 la costruzione dell’estre­
mità orientale del palazzo. In questo modo si creò nel 
piano nobile un altro ambiente (fig. 7, n. 7), le cui due 
finestre orientali consentono ancora oggi uno stupen­
do sguardo su piazza della Rotonda e sul Pantheon. 
Nel 1711 questa sala era pronta per essere abitata e 
presentava una bella decorazione a stucchi, purtroppo 
distrutta nel corso di una successiva modifica della 
struttura della volta58.
I predetti fatti riguardanti la storia della costruzione 
consentono di interpretare correttamente l’inventario 
delle sculture redatto nel 1793. Esso non si riferisce - 
come sostenuto da Gasparri - al vecchio nucleo del 
palazzo, ma all’ala orientale, che includeva l’apparta­
mento più moderno e di rappresentanza del palazzo. 
Là erano dunque concentrate quasi tutte le antichità. 
Nel caso della “Stanza delle Veneri”, della “Stanza del­
le imperatrici”, della “Stanza de’ filosofi” e della “Stan­
za de’ busti d’imperatori” si trattava delle quattro 
stanze quadrate (fig. 7, nn. 3-6), seguite dalla “Galle­
ria, o sia stanza ove sono collocate le statue più classi­
che” (n. 7). I dati dell’inventario concordano esatta­
mente con la pianta dell’edificio: esso cita nelle quattro 
stanze rispettivamente due finestre, nell’ultima stanza 
invece una “loggia e fenestra riguardante la piazza alla 
Rotonda”, nonché una facciata con tre finestre59.
Negli ambienti relativamente piccoli dell’ala orientale, 
la collezione continuava a restituire un effetto di ab­
bondanza, sebbene venisse continuamente decimata a 
partire dall’inizio del XVIII secolo60. Tra il 1638 e il 
1793 il numero degli oggetti conservati nel palazzo si 
restrinse da 662 a 397, prima che, alla fine del terzo de­
cennio dell’ottocento, la maggior parte delle rima­
nenti antichità passasse poi ai Torlonia61. Stando al­
l’inventario del 1793, all’epoca la vecchia galleria di 
Vincenzo Giustiniani (fig. 7, n. 1) era già stata svuota­
ta; la guida di Roma di Fea del 1820 vi cita ancora so­
lo dei dipinti62. Dalla fine del XVII secolo le statue e i 
busti cominciarono ad essere trasferiti nelle nuove 
stanze dell’ala orientale63. Il sistema espositivo presen­
te nel 1793 era responsabilità però solo di Vincenzo 
Pacetti, incaricato da Benedetto Giustiniani il 29 gen­
naio 1788 di restaurare e riordinare le antichità64. Egli 
allestì i pezzi più importanti della antica galleria in 
maniera completamente diversa.
L’esposizione delle antichità nella nuova galleria do­
vette produrre paradossalmente un effetto da una par­
te più vivace, ma dall’altra anche più formale, rispetto 
all’esposizione del 163865; più vivace, in quanto Pacet­
ti mirò consapevolmente alla varietas. Egli combinò 
oggetti dalle più svariate forme e tematiche (per esem­
pio nel gruppo centrale: sculture di animali, statuette
su colonne, Veneri accovacciate su piedistalli, nonché 
un vaso con rilievi su un altare tondo) e scelse basi 
completamente diverse per le sculture: i busti degli 
imperatori stavano su “sgabelloni” (supporti di le­
gno), altri oggetti erano distribuiti su “cippi”, altari, 
urne, termi e colonne, mentre alcuni busti poggiavano 
semplicemente sul pavimento (figg. 8-10). Le colonne 
di spoglio davano una nota di colore all’ambiente: ros­
so porfido sulla parete d’ingresso, di fronte “giallo an­
tico”, bianco alabastro sulla parete meridionale, “nero 
di Portovenere” fra le tre finestre, “porfido verde” e 
“serpentino” nell’asse centrale. Policromia e ritmo 
nella collocazione delle colonne ravvivavano la galle­
ria e attiravano l’attenzione sulle statue fiancheggiate 
dalle colonne, ma creavano anche un’articolazione 
strettamente formale. Mentre nel 1638 le sculture sta­
vano così addossate tra loro da accavallarsi otticamen­
te, ora le colonne le isolavano e le incorniciavano in 
modo maestoso e solenne (fig. 9). La simmetria della 
disposizione garantiva quell’“unità nella molteplicità” 
tanto cara alla teoria classicistica dell’arte.
Nel raggruppare le sculture Pacetti cercò di creare dei
8. Ricostruzione 
dell’esposizione delle 
antichità nella terza 
galleria di palazzo 
Giustiniani (fig. 7, n. 7). 
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9. Ricostruzione del lato 
espositivo principale 
(parete meridionale) 
della galleria secondo 
l'inventario del 1793 
(cfr. fig. 8, nn. 320,341- 
348). Per motivi di 
chiarezza non sono 
riportati i busti collocati 
sul pavimento (nn. 349- 
351 ) e il rilievo dietro 
alla Minerva (n. 321 ). 
A-D = “bustini” 
A = “Britannico 
fanciullo”
B = “un Amore” 
C = “un atleta" 
D = “incognita 
fanciulla”
contrasti, per esempio sulla parete d’ingresso, ai lati 
della Venere nuda, pose due figure femminili pudica­
mente velate66. Sulla parete delle tre finestre mise in 
scena il contrasto dei sessi: a sinistra Apollo in mezzo 
a ritratti femminili e a destra Vesta in mezzo a busti 
maschili67. Sul lato espositivo principale collocò la fa­
mosa Minerva tra due Fauni e due Ercoli (fig. 9)68. 
Questa disposizione era sicuramente condizionata da 
una parte da riflessioni di ordine formale (cioè dalla 
qualità e dalla gradevole simmetria dei pezzi), dall’al­
tra però poteva essere letta anche nel senso di un con­
trasto contenutistico. Ercole e Minerva simboleggia­
vano da sempre il dualismo di forza fisica e forza in­
tellettuale, e quindi erano rapportabili agli opposti di 
“Ars” e “Mars”, di “vita attiva” e “vita contemplativa”, 
mentre i fauni rimandavano alla “vita voluttuosa”.
Dietro alla Minerva c’era un rilievo alto più di 2,60 m 
inserito nella parete e raffigurante la Fanciullezza di 
Giove, “di greca mano sublime”69. Come per la Miner­
va, che Pacetti definì come “statua assai cognita per la 
greca scultura singolarissima”70, la rarità e la qualità 
giustificavano la collocazione centrale. Allo stesso 
tempo questa collocazione aveva una certa nota ge­
nealogica: essendo Giove appunto il padre di Minerva. 
I busti degli imperatori, ora disposti non più in modo 
sciolto come nel 1638, ma come una serie coerente71, 
proseguivano il tema genealogico, facendo quasi da 
collegamento tra Minerva e i due busti nella nicchia 
della finestra di fronte. Si trattava qui dei ritratti del­
l’imperatore Adriano e di Vincenzo Giustiniani'2: un 
accostamento significativo, che in un certo qual modo 
simulava una genealogia intellettuale. Nel XVIII seco­
lo, con gli scavi nella villa Adriana, il mecenatismo di 
Adriano era salito al centro dell’attenzione73. Il cardi­
nale Albani, il più importante collezionista privato di 
antichità della Roma del Settecento, venne celebrato 
come il nuovo Adriano74. Pacetti presentò ora il crea­
tore della collezione Giustiniani quasi come l’ultimo 
anello della catena dei Cesari e come degno erede di 
Adriano, fedele verso le migliori tradizioni dell’anti­
chità greca e romana, illuminato da Minerva, la dea 
della sapienza e delle arti.
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L’asse nord-sud museale-intellettuale tra Minerva, 
Adriano e Vincenzo Giustiniani era attraversato da un 
asse est-ovest del tutto diverso e caricato di erotismo 
(fig. IO)75. Quattro figure di Venere, Diana di Efeso dai 
molti seni, un rilievo baccanale76, un caprone e un 
montone personificanti la voluttà animalesca, parla­
vano lì inconfondibilmente della gioia sensuale della 
vita. Gli amorini giocosi all’inizio della sequenza pre­
ludevano al climax del rilievo dionisiaco al centro del­
la galleria, al quale seguiva un epilogo piuttosto rilas­
sato: Arpocrate, il dio del silenzio, invitava alla quiete, 
il caprone giaceva stanco, steso sul pavimento, ed una 
Venere esausta e abbandonata al sonno costituiva il 
punto finale della scena.
Come si evince da queste osservazioni, il concetto 
espositivo di Pacetti si basava su un ideale estetico, teo­
rizzato già nel Cinquecento: cioè il “contrapposto”. Il 
contrapposto, derivato dalla figura retorica dell’antite­
si, produceva attraverso il collegamento armonico de­
gli opposti una molteplicità che deliziava i sensi del­
l’osservatore77. Di conseguenza Pacetti mirò sia sul pia­
no formale che su quello contenutistico ad una ric­
chezza di contrasti, per aumentare il fascino estetico dei 
singoli pezzi attraverso un’abile composizione globale. 
Senza dubbio Pacetti dovette alle grandi collezioni ro­
mane di antichità del XVIII secolo importanti impul­
si per la strutturazione dell’ala orientale di palazzo 
Giustiniani. Dal Museo Capitolino, da quello di Villa 
Albani e dal Museo Pio-Clementino egli riprese l’idea 
di sfruttare l’architettura per articolare la collezione, 
cioè riunire singoli gruppi di oggetti in stanze separa­
te ed aumentare l’effetto degli oggetti esposti incorni­
ciandoli in elementi architettonici (per esempio co-
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lazzo Giustiniani, e a R. Fletcher per le grafiche computerizzate.
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